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Marc Rothemunds Sophie Scholl – Die letzten Tage (D 2005) ist in mehrfacher Hinsicht ein Paradebeispiel des zeitgenössischen biographischen Films in Deutschland. Nicht etwa Deutschlands Dichter und Denker stehen im Zentrum filmischer Biographien, sondern die Opfer und Täter des Nationalsozialismus. Ganz besondere Aufmerksamkeit gilt seit den neunziger Jahren der „guten deutschen Frau“, die sich in vielerlei Hinsicht eher als der deutsche Mann für einen normalisierten Umgang mit der deutschen Vergangenheit anbietet.

Seit der Wiedervereinigung haben Filme über den Nationalsozialismus in Deutschland Hochkonjunktur. Die meisten sind allerdings keine Aufarbeitungsfilme im eigentlichen Sinne, denn die Filmemacher gehören nicht der Kriegs- oder Nachkriegsgeneration an. Vielmehr illustrieren sie postmemory Prozesse, wie sie Marianne Hirsch (1997) beschrieben hat. Als Formen medialer, erfundener Erinnerung (Reichel 2004) leisten sie einen wesentlichen Beitrag zum kulturellen Gedächtnis und zu den zahlreichen öffentlichen Debatten um den Holocaust, das Dritte Reich und den neuen deutschen Opferkult. Viele dieser Filme erheben Anspruch auf historische Authentizität, oder versuchen erfundener Erinnerung dadurch Glaubwürdigkeit zu verleihen, dass sie sich auf eine historisch verbürgte individuelle Lebensgeschichte berufen. Steven Spielbergs Schindlers List (USA 1993), halb Faktum, halb Fiktion, stellt in mehrfacher Hinsicht den Prototyp der neunziger Jahre dar, an den zahlreiche Filme anknüpfen. Zu den bemerkenswertesten deutschen Produktionen gehören Hitlerjunge Salomon (D, F, P 1990, Agnieszka Holland, basierend auf Salomon Perels Biographie), Mutters Courage (D, GB, A, IR 1995, Michael Verhoeven, basierend auf Elsa Taboris Leben); Joseph Vilsmaiers Comedian Harmonists (D, A 1998); Nirgendwo in Afrika (D 2001, Caroline Link, basierend auf Stefanie Zweigs gleichnamigem autobiographischen Roman) und die europäische Koproduktion Der Pianist (F, GB, D, P 2002, Roman Polanski, basierend auf den Memoiren des polnischen Pianisten Wladislaw Szpilman). Während es sich überwiegend um Opferbiographien handelt oder, genauer gesagt um  „Greuelmärchen“ (Bathrick 2000), die den seltenen Ausnahmefall des Überlebens verfolgter Juden thematisieren, stellt Der Untergang (D, I, A 2004, Oliver Hirschbiegel) den Täter schlechthin, Hitler, ins Zentrum. Es ist jedoch keineswegs zufällig, dass Der Untergang Geschichte aus weiblicher Erinnerungsperspektive vermittelt. Der Film basiert, zumindest teilweise, auf den Tagebüchern von Traudl Junge, die als Zweiundzwanzigjährige Hitlers Privatsekretärin wurde und bekanntlich bis zur letzten Stunde im Führerbunker ausharrte. Durch ihren verklärenden Blickwinkel verliert selbst die Inkarnation des Bösen an Monstrosität. 

Nirgendwo wird eine Neubewertung des Nationalsozialismus deutlicher als in den Filmen, die die „gute deutsche Frau“ ins Zentrum stellen. Sie ist die Bewahrerin der Menschlichkeit in einer unmenschlichen Zeit, und ihre hochherzige Solidarität mit Juden und anderen Verfolgten gründet sich eher auf Liebe als auf politische Überzeugung. Die „gute deutsche Frau“  repräsentiert den „Widerstand des Herzens“ (Stoltzfus 1996) und bedient somit ein uraltes, äußerst problematisches Genderstereotyp.
 Hier sind insbesondere zu erwähnen Die Frauen von der Rosenstrasse (D 2003, Margarethe von Trotta), Aimée & Jaguar (D 1999, Max Färberböck, basierend auf der Lebens- und lesbischen Liebesgeschichte Lilly Wusts und Felice Schragenheims) und Marc Rothemunds Sophie Scholl – Die letzten Tage. Doch Sophie Scholl wurde nicht erst vor ein paar Jahren für den Film entdeckt. Bereits 1982 entstanden Michael Verhoevens Die Weiße Rose und Percy Adlons Fünf letzte Tage, die sich beide mit dieser Ikone des nationalsozialistischen Widerstandes auseinandersetzen. Warum also nach dreiundzwanzig Jahren eine weitere Scholl Filmbiographie? 

Die vordergründigste Antwort ist, dass nach dem Fall der Mauer wichtige Dokumente zu den Verhören und dem ersten Prozess gegen Mitglieder der Weißen Rose zugänglich wurden, die in den Archiven des Ministeriums für Staatssicherheit in der ehemaligen DDR gelagert waren  und die nun erstmalig von westlichen Historikern ausgewertet werden konnten (Moll 1994). Drehbuchautor Fred Breinersdorfer und Regisseur Rothemund haben diese Gestapo Vernehmungsprotokolle zur Grundlage ihres Biopic gemacht. Doch entscheidender als die neue Quellenlage ist wohl, dass sie sich dem Mythos Sophie Scholl aus heutiger Sicht annähern wollten.

In diesem Beitrag versuche ich aufzuzeigen, wie die Widerstandskämpferin Sophie Scholl gedeutet und funktionalisiert wurde in zwei sehr unterschiedlichen Phasen öffentlicher Erinnerung. Verhoevens und Adlons Filme entstanden zu einer Zeit, als die mediale Erinnerungsarbeit noch in den Anfängen steckte. „Jede Gegenwart schafft sich ihre Vergangenheit neu“, sagt Jan Assmann (1988, 11). Vielleicht sollte man statt „Gegenwart“ besser „Generation“ sagen, also ein Konzept verwenden, das in Zusammenhang mit dem kommunikativen und dem kulturellen Gedächtnis von zentraler Bedeutung ist. Adlon ist 1935 geboren, Verhoeven 1938, beide gehören der so genannten ’68-Generation an, der Generation also, die in einer äußerst kritischen Auseinandersetzung mit der „Vätergeneration“ diese als „Tätergeneration“ brandmarkte.
 Marc Rothemund hingegen, Jahrgang 1968,
 gehört einer Generation an, die Aleida Assmann als „Bekenntnisgeneration“ bezeichnet. Diese ist von der Erfahrungsgeneration zeitlich schon so weit entfernt, dass sie sich nicht durch Konfrontation und Schuldzuweisung abgrenzen muss, sondern mitfühlend an deren Erfahrungen und Erinnerungen teilnehmen kann. Das hat in den letzten fünfzehn Jahren zu einer bemerkenswerten Akzentverschiebung bzw. zu einem neuen „Gedächtnisrahmen“ – einem normativen „Diktat der Gegenwart über die Vergangenheit“ – geführt (Assmann 2006a, 159). Endlich (oder wieder) wird denen, die den Zweiten Weltkrieg miterlebt haben, die eigene Erfahrung des Leidens zugestanden (Assmann 2006b). Themen wie Flucht und Vertreibung, der Luftkrieg und die Zerstörung von Dresden und anderen deutschen Städten bestimmen die öffentlichen Diskurse und deuten darauf hin, dass die Deutschen sich nun selber den Status von Opfern zugestehen, eine Identifikation, die zumindest in den siebziger und achtziger Jahren nahezu unvorstellbar gewesen wäre. 

In diesem Zusammenhang weist Aleida Assmann auf die Ambiguität des Opferbegriffs hin. Der deutsche Begriff „Opfer“ schließt zwei Begriffskomponenten ein, einerseits das „passive und wehrlose Objekt von Gewalt“ (engl. victim) und andererseits den „selbstbestimmten Einsatz des eigenen Lebens“ für ein religiöses oder heroisches Ideal (engl. sacrifice) (Assmann 2006a, 73). Das Andenken an heroische Opfer, die als Märtyrer für ein Ideal ihr Leben gaben, ist für eine nationale Gemeinschaft sinnstiftend, doch die Integration viktimologischer Opfer in ein kollektives Selbstbild hat u. a. dazu geführt, dass gerade in den letzten Jahren eine gewisse Homogenisierung stattgefunden hat, wobei die Differenzierung von sakrifiziellen und viktimologischen Opfernarrativen zunehmend verschwindet (Assmann 2006a, 76). In etlichen jüngst produzierten Fernsehfilmen wird insbesondere der deutschen Zivilbevölkerung gedacht, an deren Leiden als „Kollektivsubjekte“ in emotional aufgeladenen Verfilmungen wie Dresden (D 2006, Roland Suso Richter) oder Die Flucht (D 2007, Kai Wessel) der Zuschauer „im Modus des emotionalen Nacherlebens“ (Assmann 2006a, 194) teilhaben kann. Andererseits, wird in Biopics wie Bonhoeffer – Agent of Grace (Can, USA, D 2000, Eric Til), Der neunte Tag (D, F 2004, Volker Schlöndorff), Stauffenberg (D 2004, Jo Baier) und Sophie Scholl auch jener wenigen Helden gedacht, die sich im antifaschistischen Widerstand für ihre Überzeugungen selbst aufopferten.
 Parallel zu diesen Opfernarrativen besteht allerdings eine länger etablierte Sichtweise auf Deutschlands nationalsozialistische Vergangenheit fort, in der die Kollektivschuld der Deutschen im Vordergrund steht, wie sich unter anderem an der breiten Resonanz auf die Ausstellung Verbrechen der Wehrmacht 1941-1944 und auf Daniel Goldhagens Buch Hitler’s Willing Executioners zeigt. Das deutet darauf hin, dass verschiedene „Gedächtnisrahmen“ miteinander um Hegemonialanspruch kämpfen. Anne Fuchs zufolge ist Vergangenheitsbewältigung abgelöst worden von einem „memory contest“: „In contrast to [...] ‘Vergangenheitsbewältigung’ which is troped around mastery and closure, the notion of memory contests recasts this as an open-ended process through which the postwar generations negotiate alternative versions of identity“ (Fuchs 2006, 179). 

Bestimmend für diese Pluralisierung der Erinnerung ist, dass die Generation, die am nationalsozialistischen Machtappart beteiligt war, langsam ausstirbt, während die Generation der Hitlerjugend und Flakhelfer ihre Erinnerungen in Film und Literatur aufbereitet haben. Dieser Vorgang subjektiver und fiktional angereicherter Brechung führt mit zunehmender zeitlicher Distanz dazu, dass die Vermittlung authentischer Erfahrung verdrängt bzw. ersetzt wird durch eine Art medialer Ersatzerfahrung. Der Filmkritiker Georg Seeßlen spricht hier ein wenig abfällig vom „Bilderbrei […] aus Geschichte, Erinnerung und Fiktion“.
 Marianne Hirsch hat für diesen vielschichtigen Prozess den Begriff des postmemory geprägt, den sie folgerndermaßen definiert: 

[…] mediated not through recollection but through an imaginative investment and creation. […] Postmemory characterizes the experience of those who grow up dominated by narratives that preceded their birth, whose own belated stories are evacuated by the stories of the previous generation shaped by traumatic events that can be neither understood nor recreated. (Hirsch 1997, 22) 

Die folgende Untersuchung geht davon aus, dass bei der Auseinandersetzung mit Biopics, insbesondere über historische Persönlichkeiten, der Zusammenhang von Generation und Gedächtnis von zentraler Bedeutung ist, denn Erinnerung (anders als Geschichte) ist durch ihren Gegenwartsbezug gekennzeichnet und daher im ständigen Wandel begriffen. Jede Generation bewertet geschichtliche Ereignisse und Personen neu. 

Die historischen Fakten und das kulturelle Gedächtnis der Weißen Rose

Die Weiße Rose war eine Widerstandsgruppe, die zwischen Juni 1942 und Februar 1943 sechs Flugblätter verfasste und verteilte, in denen sie zunächst zum passiven Widerstand und später zum Sturz der Regierung aufrief. Begründer waren Münchener Medizinstudenten Hans Scholl und Alexander Schmorell, während Willi Graf, Christoph Probst, Sophie Scholl und Professor Kurt Huber erst ab Herbst 1942 aktiv beteiligt waren. (Moll 1994, 182). Mit Ausnahme des fünfzigjährigen Huber waren alle Mitglieder erst zwischen Anfang bis Mitte zwanzig. Ab 1943 ging die Gruppe immer größere Risiken ein: Am Morgen des 18. Februar legten die Geschwister Hans und Sophie Scholl in der Münchener Universität hunderte von Flugblättern aus. Sie wurden vom Hausmeister erwischt, verhaftet und vier Tage lang von der Gestapo verhört. Am Morgen des 22. Februar fand im NS-Volksgerichtshof der Prozess gegen die Geschwister Scholl und Christoph Probst statt. Die Anklage lautete auf landesverräterische Feindbegünstigung, Vorbereitung zum Hochverrat und Wehrkraftzersetzung. Alle drei Angeklagten wurden noch am selben Tage mit der Guillotine im Gefängnis München Stadelheim hingerichtet. In weiteren Prozessen im Juli und Oktober 1943 wurden auch über die anderen Mitglieder der Weißen Rose Todesurteile verhängt.

Außer dem militärischen Widerstand des 20. Juli 1944 (Stauffenberg), hat kein anderer Widerstand in der Bundesrepublik so viel Beachtung gefunden wie der der Weißen Rose. Im öffentlichen Gedächtnis hat die Gruppe lange Zeit für den humanistisch-christlichen Widerstand schlechthin gestanden. Da ihre politische Dimension lange übersehen wurde und ihre Aktionen letztlich erfolglos blieben, wurden die Mitglieder auch als idealistische, “todessehnsüchtige Schwärmer” angesehen (Schulz 2005). Was die besondere Faszination der Weißen Rose ausmacht, ist der hochherzige Idealismus so junger Menschen, die bereit waren für ihre Überzeugungen in den Tod zu gehen. Daraus erklärt sich auch der Vorbildcharakter, den Sophie und Hans Scholl für Jugendliche haben, was sich in zahlreichen Gedenkreden und der Tatsache, dass insbesondere Schulen nach den Scholls benannt sind, niederschlägt. 

Die bedeutendste Stellung in der westdeutschen – und nunmehr gesamtdeutschen – Gedächtniskultur nimmt inzwischen unumstritten Sophie Scholl ein, obwohl sie im Vergleich zu ihren männlichen Mitstreitern eine vergleichsweise marginale Rolle spielte. Doch sie ist es, der am 22. Februar 2003 anlässlich des sechzigsten Todestages der Geschwister Scholl eine Büste in der Walhalla, der bayrischen Ruhmes- und Ehrenhalle, gewidmet wurde. Unter den 127 Büsten großer Deutscher war sie erst die fünfte Frau. In der Kampagne, „Sophie Scholl in die Walhalla” wurde sie zur Nationalheldin und zum Sinnbild des antifaschistischen deutschen Widerstandes schlechthin erhoben (Rickard 2005, 248). 

Die Weiße Rose (1982)

In seinem Film ging es Michael Verhoeven in erster Linie um eine zweifache Politisierung des Gedächtnisses der Weißen Rose. Darauf verweisen der Vorspann und Nachspann: Zu Beginn wird ein Zitat aus dem zweiten Flugblatt gelesen, worin es heißt: „Wenn so eine Welle des Aufruhrs durch das Land geht, wenn ‚es in der Luft liegt’, wenn viele mitmachen, dann kann es in einer letzten gewaltigen Anstrengung dieses System abgeschüttelt werden“. Dieses Zitat – sowie der Film insgesamt -- setzt einen neuen Akzent in der Weiße Rose Rezeption. Die damals übliche Auffassung war, dass es der Gruppe einzig und allein um eine ethisch-moralische Opposition gegangen sei. Der Film schlägt eine andere Deutung vor. In langen politischen Diskussionen berät die Widerstandsgruppe, wie man eine schnelle Beendigung des Krieges herbeiführen könne, ob man auf das Eingreifen der Wehrmacht zur Rettung Deutschlands vertrauen könne und wie man Verbindung mit anderen Widerstandsgruppen aufnehmen könne. 

Diese politisierende Interpretation entspricht der Sichtweise eines Drehbuchautors und Regisseurs der ’68er-Generation und deutet auf eine Identifizierung des linksliberalen, systemkritischen Verhoeven mit den NS-Regimegegnern hin. Gleichzeitg will der Film Jugendlichen in den achtziger Jahren ein Identifikationsangebot machen. Hierzu der Regisseur: 

Es geht ja nicht nur um Widerstand, es geht um die viel globalere Frage, ob es dem einzelnen abverlangt werden kann, in einer so schweren Zeit den Gleichschritt zu verweigern,[...] Wir haben die Mitglieder der „Weißen Rose“ nicht als Helden dargestellt, sondern man kann sehen, dass es ganz einfache Leute waren, wie wir auch. Das hat, glaube ich dazu beigetragen, dass sich junge Leute so stark angesprochen fühlen.

Die zweite, entscheidendere Ebene der Politisierung besteht allerdings darin, dass Verhoeven die Öffentlichkeit darauf aufmerksam macht, dass auch vierzig Jahre nach dem gescheiterten Widerstand faschistische Machtstrukturen in der Bundesrepublik fortbestünden. Im Neuen Deutschen Film, dem Verhoeven wegen seiner Vorliebe für das Genrekino zwar nie so ganz zugerechnet wurde, ist das ein zentrales Thema. Man denke nur an Rainer Werner Fassbinders BRD Trilogie (D 1979-1982), an Verhoevens nächsten Film Das schreckliche Mädchen (D 1989) oder an Alexander Kluges Film mit dem provokant-ironischen Titel Abschied von gestern (D 1966). In Die Weiße Rose äußern Verhoeven und Drehbuch-Co-autor Mario Krebs im Nachspann der Premierenfassung explizit Kritik an der damals bestehenden Rechtslage: „Nach Auffassung des Bundesgerichtshofs bestehen die Urteile gegen die ‚Weiße Rose’ zu Recht. Sie gelten noch immer.“ Dies löste vehemente Debatten auf höchster staatlicher Ebene und in den Medien aus, und Verhoeven musste auf Einspruch des Bundesgerichtshofes den Nachspann entfernen.
 Doch Verhoeven und Krebs gaben sich nicht so leicht geschlagen und veränderten den Text, was zu einer langen „Nachspannaffäre“ führte (vgl. Rickard 2005, 198-199). 
In der Tat gaben die zahlreichen öffentlichen Debatten um Die Weiße Rose den entscheidenden Anstoß zur längst überfälligen juristischen Aufarbeitung des nationalsozialistischen Erbes: Im Januar 1985 wurde im Bundestag der Entschluss, der besagte, dass „die als ‚Volksgerichtshof’ bezeichnete Institution kein Gericht im rechtsstaatlichen Sinn, sondern ein Terrorinstrument zur Durchsetzung nationalsozialistischer Willkürherrschaft war“ und dass seine Entscheidungen keinerlei Rechtswirkung mehr hätten, einstimmig angenommen (zitiert in Kannapin 2005, S. 262). Zweiundvierzig Jahre nach ihrer Hinrichtung waren die Mitglieder der Weißen Rose endlich juristisch rehabilitiert, doch bis dahin hatte man, wenn man es genau nimmt, das Andenken von Hochverrätern gefeiert.



Welche Rolle kommt Sophie Scholl in Hinblick auf die Politisierung dieses nationalen Mythos zu? Allein schon der gewählte Zeitrahmen des Filmes, der mit Sophies Ankunft in München am 9. Mai 1942, dem Datum ihres 21. Geburtstages, beginnt, und mit ihrer Hinrichtung am 22. Februar 1943 endet, macht deutlich, dass sie innerhalb dieses Gruppenporträts der Widerstandgruppe eine zentrale Stellung einnimmt. Zahlreiche Szenen werden aus ihrer Sicht dargestellt, so dass ihr Erlebnis des Widerstandes und der damit verbundenen Gefahren im Vordergrund stehen. Diese Fokussierung ist insofern bemerkenswert, als sie weder Gründungsmitglied der Weißen Rose war, noch sich beim Verfassen der Flugschriften hervorgetan hat. Verhoevens Film stellt Sophie vor allem als mutige Gehilfin ihres großen Bruders dar. Während die politischen Diskussionen allein von den Männern geführt werden, tut sich Sophie durch ihre heldenhaften Aktionen hervor. Sie beschafft hunderte von Briefmarken zum Versenden der Flugblätter und stiehlt stapelweise Papier aus dem Münchener Liegenschaftsamt. Als Frau ist sie besser getarnt, denn man würde sie für eine Sekretärin halten, sollte sie beobachtet werden. Dies ist eine spannende Szene, die dramaturgisch wesentlich beeindruckender ist, als die ideologischen Debatten der Männer. Sophie ist es auch am 18. Februar, die vorschlägt, noch schnell die in Hans’ Koffer verbliebenen Flugblätter auszulegen, also umzukehren, nachdem die riskante Aktion glücklich überstanden zu sein scheint. Ihr Mut -- man könnte fast schon von Kaltblütigkeit sprechen -- sind die Eigenschaften, die in Verhoevens Film ganz besonders hervorgehoben werden, wobei der unausgesprochene Subtext stets ist: „… und das, obwohl sie eine Frau war!“ 

Fünf letzte Tage (1982)

Percy Adlons Biopic Fünf letzte Tage wurde vom Bayrischen Fernsehen anlässlich des vierzigsten Todestages der Geschwister Scholl in Auftrag gegeben. Das Biopic sollte den gerade abgedrehten Verhoeven Film ergänzen. Während der Recherchen für den Film kreuzten sich die Wege der Regisseure und sie sprachen über ihre Projekte. Da Verhoeven mit der Hauptdarstellerin Lena Stolze eine ideale Besetzung gefunden hatte, bat Adlon um Erlaubnis, dieselbe Schauspielerin zu engagieren, zumal ihre verblüffende Ähnlichkeit mit der historischen Sophie Scholl kaum zu übertreffen war. So politisch brisant Verhoevens Biopic war, so unkontrovers und heute kaum noch beachtet ist dagegen Adlons kammerspielartiger schwarz-weiß Film, im Ansatz durch und durch auf Reduktion bedacht. Wie bereits in seinem vorangehenden Biopic, das Marcel Proust aus der Sicht seiner Haushälterin, Céleste, darstellt, wählt Adlon auch hier eine dezentrierte Perspektive: Sophies fünf letzte Tage in Untersuchungshaft werden aus der Sicht ihrer Zellengenossin, Else Gebel, dargestellt. 

Welche Rolle spielt die konsequent durchgehaltene Erzählperspektive Else Gebels in der Annäherung an den Mythos Sophie Scholl? Adlons Biopic versucht zu erklären, woher Sophie die Kraft nimmt, bis zum Schluss unbeirrt an ihren Überzeugungen festzuhalten. Die vertrauensvollen Gespräche zwischen Sophie und Else in der Gefängniszelle geben darüber Aufschluss. Was Sophie so stark und unangreifbar macht, sind die humanistischen Werte und der christliche Glaube ihres Elternhauses, ein Elternhaus, das, wie sie sagt, ihr in jeder Situation den Rücken gestärkt habe.

Noch deutlicher tritt die christliche Motivation ihres Widerstandes in einem Traum hervor, den Sophie Else erzählt und der ganz am Anfang des Filmes dramatisiert wird: Hans Scholl, Christoph Probst und Sophie gehen vergnügt über ein winterliches Feld. Hans atmet in den Himmel und beobachtet seinen kalten Atem aufsteigen. Schnitt. Plötzliche liegen alle drei quer übereinander auf dem Boden, offenbar tot. Kurz darauf gehen sie wieder auf dem mit Raureif bedeckten Feld, Sophie geradewegs auf die Kamera zu, bis ihr Gesicht in einem Close-up erstarrt. Diesen Traum deutet Sophie später als einen Gottesbeweis, denn ohne den Atem Gottes auf der Welt würden die Menschen ersticken. So wie der göttliche Atem die Welt von Sünden erlöst, so erhofft auch Sophie sich vom Widerstand der Weißen Rose eine Erlösung. Damit wird den Mitgliedern der Weißen Rose – und ganz besonders Sophie – der Status von Märtyrern zugeschrieben, deren Tod die Welt vom nationalsozialistischen Terrorregime erlösen wird. 

Diese Sinngebung wird durch die vorherrschende christlich-symbolische Ikonographie unterstrichen. In einer Szene werden die beiden Frauen gemeinsam mit zwei anderen Inhaftierten bei einer (beinahe letzten) Mahlzeit gezeigt, eine Anspielung auf das letzte Abendmahl. In etlichen Szenen blickt Sophie, einer Pietà gleich, aus dem hohen Zellenfenster gen Himmel.  Statt Sophies Hinrichtung zeigt Adlons Film Else in der Zelle, neben dem nun leeren Bett Sophies. Die Kirchenglocke schlägt und Else betet: „Herr erbarme Dich für sie.“ Die zahlreichen religiösen Bezüge unterstreichen Sophies Stilisierung zu einer „heilige[n] Johanna des Widerstands“.
 


Indem Adlons Biopic allein den „menschlich-moralisch-religiösen Protest“ hervorhebt,
 geht er auf eine Position zurück, die durch Verhoevens Die Weiße Rose gerade überwunden schien. Ilse Aicher-Scholl, die Schwester von Hans und Sophie, war mit dieser Interpretation nicht einverstanden und schrieb an den Regisseur: 

Problematisch scheint mir [...] die Vorstellung zu sein, dass Sie diesen Widerstandskämpfern das Prädikat „politisch“ absprechen und damit die alte, verhängnisvolle Trennung deutscher Bildungsbürgerlichkeit, die Politik säuberlich von Kultur und Religion zu trennen, sozusagen zum Programm erheben. Genau das Gegenteil traf bei ihnen zu. Sie verstanden ihre Aktion ganz klar als eine politische.

Diese Entpolitisierung kommt nicht zuletzt durch die dezentrierte Erzählperspektive zustande: nur zwei kurze Szenen, die Sophie und den Gestapobeamten beim Verhör zeigen, durchbrechen die ansonsten stringent eingehaltene Sicht Else Gebels. Was fehlt in Fünf letzte Tage ist der Prozess am Volksgerichtshof. Davon konnte Sophie Else nicht mehr berichten, da sie schon wenige Stunden später hingerichtet wurde. Wenn man bedenkt, dass Adlons Film als Gegenstück zu Verhoevens gerade fertig gestelltem Film entstand, und dazu noch eine Auftragsarbeit für das eher konservative Bayrische Fernsehen war, muss man sich fragen, ob die dezentrierte Sicht nicht auch eine willkommene Strategie war, die brisante politische Debatte um das öffentliche Andenken an die Weiße Rose zu entschärfen.

Sophie Scholl – Die letzten Tage (2005)

Sophie Scholl – Die letzten Tage setzt sich mit dem filmischen Erbe Sophie Scholls bewusst auseinander. Was Rothemunds jüngstes Biopic zu einem Paradebeispiel für einen postmemory-Film im oben beschriebenen Sinne macht, ist die Verschmelzung authentischer Quellen, wie der Verhörprotokolle, der Aufzeichnungen Else Gebels, der Befragung von Zeitzeugen sowie von deren Kindern und der intertextuellen Bezüge zu Die Weiße Rose und Fünf letzte Tage. Wo historisches Quellenmaterial, wo Erinnerung, wo Fiktion, wo filmisches Zitat anfangen oder aufhören ist hierbei nur schwer auszumachen.

Ebenso wie in Adlons Film, ist der zeitliche Rahmen von Sophie Scholl begrenzt auf die letzten Tage vor Sophies Hinrichtung. Beide Biopics enden am 22. Februar 1943 zum Zeitpunkt von Sophies Hinrichtung um 17 Uhr. Gleichzeitig tauchen entscheidende Szenen auf, die aus Verhoevens Film bereits bekannt sind. Das Auslegen der Flugblätter in der Münchener Universität, schon in Verhoevens Film eine der spannendsten Szenen, wird in Rothemunds Film durch ein weiteres Spannungsmoment intensiviert: in einem Anflug tollkühnen Übermuts stößt Sophie einen Stapel Flugblätter von der Balustrade im zweiten Stock in den Lichthof des Universitätsgebäudes herunter, was zur Entdeckung und  Festnahme der Geschwister führt. So entsteht ein neues Deutungsmuster: zum einen scheint Sophies Übermut den Anstoß zu ihrer Entdeckung gegeben zu haben (was jedoch faktisch nicht stimmt, da das Universitätsgebäude bereits seit Tagen von der Gestapo bewacht war), zum anderen wird durch die Darstellung der von der Lichtkuppel herabsegelnden Flugblätter, gefilmt in extremer Untersicht, ein visueller Bezug hergestellt zwischen Licht, Freiheit und den Widerstandsaktionen der Weißen Rose. Später, nach der Inhaftierung, wird diese Lichtmetaphorik noch stärker an Sophie gekoppelt: in mehreren Szenen blickt sie sehnsuchtsvoll aus dem Fenster, sei es das Fenster des Verhörzimmers oder das ihrer Gefängniszelle. Durch dieses Netz visueller, semantisch aufgeladener Bezüge  wird das weiße Licht  bzw. die Sonne, von der Sophie noch auf dem Weg zu Schafott sagt: „Die Sonne scheint noch“ zu einer Metapher für die Freiheit, für die sie und die anderen Widerständler kämpfen. 

In mehreren Szenen strahlt das gleißend helle Sonnenlicht dabei von oben auf Sophie herab, was einen visuellen Bezug zur Lichtkuppel in der Münchener Universität herstellt und Sophie mit einer geradezu himmlischen Lichtaura umgibt. Wie Richard Dyer in seiner wegweisenden Studie White (1997) anschaulich darlegt, ist im westlichen Kulturkreis schon seit dem 12. Jahrhundert weißes, von oben auf eine Gestalt fallendes Licht eine Repräsentationsform, die mit religiösen Konnotationen belegt ist (Dyer 1997, 116-122). Diese Beleuchtung betont die Reinheit, wenn nicht gar Engelhaftigkeit idealisierter Weiblichkeit. Im Falle Sophie Scholls wird ihre Rolle als Märtyrerin auf diese Weise sichtbar gemacht.
Die langen Verhörszenen indessen, die sicher zwei Drittel des Films einnehmen, sind bestimmt von einer düsteren, klaustrophobischen Enge, in der braun-grüne Farben dominieren. Sie folgen der Dramaturgie des Kammerspiels, gekennzeichnet durch Schuss-Gegenschuss und statischen Nahaufnahmen von Sophie und Mohr. In diesen spannenden Psycho-Duellen geht Sophie zunächst strategisch vor, hat für alle Fragen eine plausible Antwort bereit und fast gelingt es ihr, Mohr von ihrer Unschuld zu überzeugen. Doch nachdem Beweismaterial gefunden worden ist, versucht sie nicht mehr, sich zu retten, sondern nur noch „die Idee“. Kompromisslos vertritt sie ihre weltanschauliche Position, pocht auf ihr Gewissen, während Mohr nur das willkürliche Gesetzbuch eines Terrorregimes hat. Selbst als Mohr ihr eine goldene Brücke baut – eine ganz entscheidende Szene, die in allen drei Filmen auftaucht – weigert sich Sophie, dieses lebensrettende Angebot anzunehmen.

Mohr: Ist es denn nicht so gewesen, dass Sie sich auf ihren Bruder verlassen haben, dass es richtig war, was er getan hat, und Sie einfach nur mitgemacht haben? Sollen wir das nicht noch ins Protokoll aufnehmen? Sonst kann keiner mehr etwas für Sie tun. 

[...] Nach einer Pause: 

Sophie: Nein, Herr Mohr, weil es nicht stimmt. 

[etwas später]

Mohr: Mensch, Fräulein Scholl, wenn Sie das alles bedacht hätten, da hätten Sie sich doch nie zu solchen Handlungen hinreißen lassen? Es geht um Ihr Leben! (Breinersdorfer 2006, S. 247-248)

Mohr behauptet sogar, dass ein solches Eingeständnis keineswegs heiße „seinen Bruder verraten“, doch Sophie kontert, „Wohl aber die Idee. Ich würde es genauso wieder machen, denn nicht ich, sondern Sie haben die falsche Weltanschauung“. (Breinersdorfer 2006, 248). 

Sophie Scholl – Die letzten Tage folgt sowohl den politischen als auch den christlichen Deutungsmustern der früheren Biopics. Anders als in Adlons Film allerdings, wo Sophie zu einer christlichen Märtyrerin stilisiert wird, die wir bewundern, die uns aber nicht emotional anrührt (was mit der dezentrierten Sicht auf Sophie zusammenhängt), benutzt Rothemund Sophies Verwurzelung im christlichen Glauben dazu, Situationen zu schaffen, die emotionale Nähe zur Protagonistin herstellen. In den Stunden ihrer größten Not betet Sophie zu Gott, inbrünstig und hingebungsvoll wie ein kleines Mädchen. Dieser Kontrast zwischen Sophies absoluter Selbstbeherrschung in den Verhörszenen, und den Momenten, wo sie ihre Gefühle und ihre Angst preisgibt – der Schrei der Verzweiflung, als sie erfährt, dass sie keine neunundneunzig Tage bis zur Vollstreckung des Todesurteils hat, sondern nur noch ein paar Stunden, die Tränen nach dem Abschied von den Eltern – verwandeln diese Ikone des Widerstandes in einen ganz normalen Menschen,  bringen sie beinah auf Augenhöhe mit dem Zuschauer – und das nicht nur im übertragenen Sinne.

Bevor die Guillotine auf Sophie herabsaust, geht die Kamera auf Augenhöhe mit ihr. Sophie schaut direkt in die Kamera, schaut den Zuschauer an. Dann fällt die Guillotine und alles wird Schwarz. Aus dem Off erklingt Hans’ Stimme. „Es lebe die Freiheit“, ruft er, und nochmals das Geräusch der herabsausenden Guillotine und dann noch einmal. Während der Abspann läuft, sieht man historische Fotos in Braun-Weiß von Sophie.

Auch dieses Detail unterstreicht die radikale Fokussierung auf Sophie in Rothemunds Film. Sophie, das „schwache Geschlecht“, wie Mohr bei der Festnahme sagt, doch eines anderen belehrt wird, Sophie, deren weißer Teint und das dunkle Lippenrot sie zum Gesicht der Weißen Rose machen. Autor und Regisseur haben sich lange mit der Frage auseinandergesetzt, ob „wir nur bei ihr [Sophie] bleiben, oder uns Schnitte in die Gegenwelt der Gestapo erlauben, um die Spannung noch weiter zu erhöhen“, doch haben sich dann gegen das klassische Suspense-Prinzip und für eine radikale Subjektivität entschieden (Breinersdorfer 2006, 318). „Damit verbinden wir den Zuschauer so eng es geht mit der Hauptfigur. Je enger die Bindung, umso höher die Identifikation mit ihrem Schicksal, ihrer Haltung, ihren Argumenten und Emotionen“, kommentieren Rothemund und Breinersdorfer (Breinersdorfer 2006, 320). Während Adlons Film dem Zuschauer Sophies Beweggründe diskursiv in Gesprächen mit Else Gebel intellektuell nachvollziehbar macht, setzen Rothemund und Breinersdorfer vor allem auf Gefühl und bedienen sich des „Modus des emotionalen Nacherlebens“ (Assmann 2006a, 192), einer Darstellungsweise, die nach Aleida Assmann charakteristisch für den gegenwärtigen Erinnerungsboom in Film und Literatur ist. 

Mehr als die anderen beiden Biopics ist Rothemunds Film darauf bedacht, die weibliche Ikone des Widerstandes als Leidende und unglaublich starke Frau, als Opfer und Heldin zugleich darzustellen. Dieses Spanungsverhältnis macht ihre fortwährende Faszination aus und wird von Rothemund als Erklärungsmodell dafür angeboten, warum Sophie über die Generationen hinweg ihrem Bruder Hans im öffentlichen Gedächtnis den Rang abgelaufen hat. Im Kontext des deutschen memory contest verkörpert Sophie das „gute Deutschland“, auf das sich gerade die „Bekenntnisgeneration“ der Deutschen mehr denn je zu besinnen traut. Wie bereits oben dargelegt, ist das „gute Deutschland“ heutzutage vornehmlich weiblich: die meisten männlichen Biopics sind Täterbiographien von Hitler, Himmler, Goebbels, Speer et. al., die weiblichen Filmbiographien hingegen erschaffen den Mythos der „guten deutschen Frau“ und lassen so das dunkelste Kapitel deutscher Geschichte in einem neuen Licht erscheinen. Rothemund hat in Interviews betont, wie wichtig es ihm war, den Widerstand aus weiblicher Perspektive darzustellen: in Filmen, die sich mit männlichen Regimegegnern befassen sei ihm die menschliche Seite des Widerstandes zu kurz gekommen. Vor allem habe er zeigen wollen, wie eine ganz normale junge Frau an einer solchen Extremsituation wächst. Drehbuchautor Breinersdorfer indessen betont ihre  heldenhafte Größe: „Sophie Scholl ist die einzige deutsche Heldin, die wir haben. Darunter verstehe ich jemanden, der gegen alle Widerstände bis zum Ende für seine Überzeugungen eintritt. Es fallen mir keine anderen Beispiele in der deutschen Geschichte ein“ (Breinersdorfer 2005). 
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